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. Al’ comienzo de sus Lecciones de estética, Hegel
afirmé que en su época el arte ya era una cosa del
pasado. Hegel creia que en la época de la modernidad
el arte ya no podia afirmar nada verdadero sobre el
mundo. Pero el arte de vanguardia habia mostrado que
el arte todavia tenia algo que decir sobre el mundo mo-
dernp: podia demostrar su caracter transitorio, su falta
de tiempo y trascender esta falta de tiempo a través de

un gesto débil, minimo, que requiere muy poco tiempo
0 ningdn tiempo.
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A fines del siglo xx, el arte entrd en una nueva era:
la de la produccién artistica masiva. Mientras que el
anterior fue un periodo signado por el consumo masivo
del arte, en nuestra época la situacién ha cambiado
y hay dos desarrollos fundamentales que condujeron
a ese cambio. El primero es el surgimiento de nuevos
medios técnicos para producir y distribuir imagenes, y
el segundo es un giro en nuestro modo de entender el
arte, un cambio en las reglas que usamos para identifi-
car qué es arte y qué no lo es.

Empecemos con el segundo desarrollo. Hoy no
identificamos una obra de arte como un objeto pro-
ducido fundamentalmente por el trabajo manual de
un artista individual de tal modo que los trazos de

su trabajo permanecen visibles -0 al menos reconoci- <

bles- en el cuerpo mismo de la obra. Durante el siglo
xix, se consideraba que la pintura y la escultura eran
extensiones del cuerpo del artista, y asi evocaban la
presencia de su cuerpo, incluso después de la muerte.

-119 -




N — o O W

w1 < O o @

-120 -

En es‘te sentido, el trabajo del artista no se considera
trabajo “alienado”, a diferencia del trabajo industrial
gue no permite trazar una conexién entre el cuerpo
del productor y el producto industrial. Desde Duchamp
y su uso del readymade, esta situaci6n ha cambiado
drasticamente. El mayor cambio reside no tanto en la
presentacién como obras de arte de objetos producidos
industrialmente, sino mas bien en la nueva posibili-
dad que se le abre al artista no solo de producir obras
de un modo alienado y casi industrial, sino también
de permitir que esas obras conserven la apariencia de
esa produccién industrial. Y es aqui donde artistas tan
diferentes como Andy Warhol y Donald Judd pueden
xion directa entre el cuerpo del artista y el cuerpo de
la obra se interrumpié. Las obras ya no se consideran
como algo que mantiene el calor del cuerpo del artista
11.1c1uso cuando su cadaver ya esta frio. Por el contra-
rio, fel autor (artista) ya fue declarado muerto durante
su vida y el caracter “organico” de la obra ha sido con-
s@erado una ilusiéon ideolégica. Como consecuencia
mientras asumimos que el desmembramiento violentc;
de un cuerpo viviente y orgdnico es un crimen, la frag-
m/entaaén de una obra que ya es un cadaver -o mejor
atn, un objeto producido industrialmente o una ma-
quina- no constituye un crimen. Muy por el contrario
es bienvenida. '
Y es esto justamente lo que hacen cientos de mi-
llont?s de personas en el mundo en el contexto de los
metéhos contemporaneos. Como la mayoria de la gente
esta)muy informada sobre la produccién artistica, a
trave.s de bienales, trienales, Documentas y cobertlllra
relaczopada, ‘ha empezado a usar los medios igual que
los artistas. Los medios de comunicacién contémpo-
raneos y las redes sociales como Facebook, YouTube y
Twitter ofrecen a la poblacién global la posibilidad de
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presentar sus fotos, videos y textos de modos que no
pueden distinguirse de una obra post-conceptual. Y el
disefio contemporaneo ofrece a esa misma poblacion
un modo de modelar y experimentar sus casas o lugares
de trabajo como instalaciones artisticas. A la vez, el
“oontenido” digital o los “productos” que millones de
personas presentan cada dia no tiene relacion directa

con sus CUerpos; esta tan “alienado” como cnalquier

obra contemporanea y esto implica que puede ser fa-

cilmente fragmentado y reutilizado en un contexto di- © :

ferente. ¥, en efecto, la reutilizacién a través del copy
& paste es la practica mas estandarizada y extendida
en Internet, un espacio donde incluso aquetlos que no
conocen o no aprecian las instalaciones artisticas con-
temporaneas, las performances o los entornos utilizan
las mismas formas de sampleo que aquellos cuyas prac-
ticas estéticas se basan en esto (aqui encontramos una
analogia respecto de la interpretaci()n‘benjaminiana
acerca de la predisposicion del publico para aceptar el
montaje en cine habiendo expresado su rechazo a eso
mismo en pintura).

Ahora bien, muchos han considerado esta borra-

dura del trabajo en y a través de la practica artistica .

como una liberacién del trabajo en general. El artis-

ta se vuelve un portador y protagonista de “ideas” o

“conceptos”, Mas que un "sruje'féwdé_rtfrabgjo;?_izirrq,_._y@.‘,_

sea alienado o no. De manera similay, el espacio digi-
talizado y virtual de Internet ha producido los concep-
tos fantasmas de “trabajo inmaterial” y “trabajadores
inmateriales” que supuestamente abrieron el espacio
para una sociedad “post-fordista” de creatividad uni-
versal, libre del trabajo duroy la explotacion. Ademas
de esto, la estrategia del readymade duchampiano pa-
rece socavar los derechos de la_propiedad intelectual,
aboliendo el privilegio de la autoria y haciendo del arte
y la cultura algo para uso irrestricto del pablico. ElL uso
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de Ducham
una Ievolugigs 1:5 ﬁa:i?iﬁf: ESZieéfontendfarsf como rales y co?duciendo 5 la muerte potencial de la cultura l‘,l\.' .;
cién comunista en politica. Ambas revol?iiznes :271?1111- oL i ' I
como objetivo la confiscacién y colectivizacion d i Por 10 tapto ‘o ey teng}m os o t}ene que et ?‘.‘
propiedad privada, ya sea “real” o si Cb}"_lza Y op e la con el trabajo como liberacion, sino mas bien con libe- i
sentido, uno puede decir que ciertS;m Ehca'nteeH esﬁe rarfe delﬁ tralaajo, al menos ’de sus aspectos manuales "\"
neo y ciertas practicas de Internet ‘uzr e COhOI?PIOTa- y "opresivos . Pero, ¢en que medida este prpyecto es !‘Jﬁ
de la colectivizacion comunista (si mJb ’lgan an el e rpl realista? ;Es incluso posible liberarse del trab}a;o? De he— |
de una economia capitalista. La situacéilc’)ca)t?ehe"crﬂgdio cho el arte contemporéneo confronta la teoria marxista l
reminiscencias respecto del arte romant jI;olde collr?'rtas t;aghgongl de la prgdt}c_aonﬂ de valoy con una preggnta ‘\;}I
205 del xix en Europa, cuando las reacciones ideold ien- d1f1c11:‘31.<’al valor 01.r1g1na1 ‘de_runr producto 1feﬂeJa la ﬂ!
y las restauraciones politicas dominab ei i oo ogicas acumulacién de trabajo que tiene, entonces, ;como pue- |
tica. Después de la Revolucién France San alas a poli- de un readymade adquirir valor ad1c19nal como obra de \{ '
napolednicas, Europa entré en un ’ady e Juerras arte‘a pesar de} hecho de que ?1, artista no parece ha- Il‘
estabilidad y paz en el que la era dpelno N I relat}ya ber 1pvert1do ningtn trabajo adicional en él? Es en este i
politica y el conflicto ideolagico e ,atr.ansl ormacién sentido que la concepcién del arte post-Duchamp mas ‘,‘
perada. Un orden politico_econérﬁ_arec}lla fma’mEIlte su- alla del trabajo parece constituir el contraejemplo mas
do en el crecimiento mercantil. el 1€0 omoggzleo basa- afectivo de \a teoria marxista del valoy, en tanto ejemplo
y el estancamiento politico paIIECiaprogres‘o tellfljobglco de creati.vidad “pura” e »inmaterial” que trasciende toda 2
historia y el movimiento artistico r:;gne; . u n de Ia concepcion tradicional de la prodqccxc’m de valor como
‘2 lo largo del continente europeo SeaéltiCQ/ qu1e1 surgio resultado del trabajo manual. Pareciera que en este caso,
miento en el cual se sofiaban las utopia 0 Vlc;ecorénow_ la decision del artista _dF ofrecer cierto _queto como una
los traumas revolucionarios y se IE S se o aban obra de arte y la decision de la institucién arte @e.acep-
" vida alternativas. Hoy la escena agt’pqman hrmas de. tar ese objeto como una obra de arte son suficientes
un espacio de proyectos emancipat stica S’ect'a vuelto para producir una mercancia sin involucrar ningin tra-
! ticipativas y actitudes p01iticaspra§'nof’ PTE‘i (I:Cas par- bajo manual. Y la expapsién de esta précticgrartistic.a ;
' espacio en el que se recuerdan las IC: o alse omo un supuestamente inmaterial dentro de la totalidad de la-
v las decepciones del revolucmnarica .asltrof SYSOCHIGS econornia por medio de Internet ha producido la flusion
quillaje neorromantico y el neocomzns'lgt Of{.la cell ma- de que la 1:1b.eraci<’31‘r1 del tr:‘abzijo post-Duchamp 2 traveés
contemporanea est, como ocurrié m1151 ; eveceu tura de la creatividad “inmaterial” -y no la liberacién mar-
pecialmente bien diagnosticado por susc as i Dsr es- xista de} trabajo- abre el espago para una p}ueva utopia
eso, el influyente libro de Jaron Lani ene Ag s. Por de moltitudes creativas. La anica precondicion necesaria
on Lanier, You 47¢ Not a para esta apertura, sin embargo, parece ser una critica

Gad
mo %fitJ[El\/'lo Somoes ‘iomputadoras] se refiere al “maois-
espacigl al tV a la “mente de colmena” que domina el
o vir . . .
ual contemporaneo, minando el Principio e ¥
. Jaron Lanmer, 0 SO

de propi i : » "
propiedad intelectual, bajando los estand ares cultu- s mos computadoras. Un manifiesto, Debate, México,
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de las instituci i
o 1;113t11tt_uc1one§ que ‘contlene v frustra la creatividad
o] ultitudes indecisas a través de una politica d
Inclusion y exclusion selectiva ]
Sin i .
o ;;ncligrgo,l aqui debemos considerar cierta confu-
€ la nocién de “institucign” i
ucion”. Es 1
te en el marco d “critica i netitucr
e la “critica instityci " insti
uclonal”, las instityci
e : , 1tucio-
del arte son consideradas fundamenta[mente como
definen qué se incluye o ex-

no materiales. Por el cont
1as=;nstituciones del '
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hoy €8 habitualmente contratado por cierto periodd,de
tiempo como trabajador que lleva adelante tal o cual
proyecto institucional. Por otro lado, artistas de gran
éxito comercial como Jeff Koons y Damien Hirst se con-
virtieron hace tiempo en empresarios.

La economia de Internet exhibe esta economia del
arte post-Duchamp incluso para un espectador externo.
Internet es, de hecho, no mas que una red telefonica
modificada, un medio de transporte de sefiales eléctri-
cas. Sino se establecen ciertas lineas de comunicacién,
si no se producen ciertos dispositivos, si no se insta-
la v se paga por cierto acceso, entonces simplemente
no hay Internet ni espacio virtual. Para usar términos
marxistas tradicionales, uno puede decir que las gran-
des corporaciones de tecnologia comunicativa y de in-
formacién controlan las bases materiales de Internet y
los medios para la produccién de realidad virtual: su
hardware. De este modo, Internet nos ofrece una inte-
_resante combinacién de hardware capitalista y softwa-
re comunista. Cientos de millones de los asi llamados
“productores de contenidos” cuelgan sus contendidos
en Internet sin recibir ningtn tipo de compensacién,
con el contenido producido no tanto por el trabajo in-
telectual de generar ideas como por el irabajo manual
de usar el teclado. Y las ganancias son apropiadas por
las corporaciones que controlan los medios materiales

de produccién virtual.

El paso decisivo en la proletarizacién y explotacién
del trabajo intelectual y.artistico se dio, por supuesto,
con el surgimiento de ‘Google. El motor de busqueda de
Google opera fragmentando los textos individuales en
una masa no diferenciada de basura verbal: cada tex-
to individual que tradicionalmente se mantiene junto
gracias a la intencién del autor resulta disuelto, con
oraciones particulares que se pescan y se recombinan
con otras oraciones perdidas que supuestamente tienen
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el mismo “tema”. Por supuesto, el poder unificador de
la intencién autoral ya ha sido criticado por la filosofia
reciente, del modo mas notable por la deconstruccién
derridiana. Y de hecho, esta deconstruccién va habia
efectuado una confiscacién simbélica v una colectivi-
zacion de textos individuales, al removerlos del con-
trol autoral y entregarlos al pozo negro sin fondo de
la “escritura” anénima y sin sujeto. Fue un gesto que
inicialmente aparecié como emancipatorio, por estar de
algun modo sincronizado con ciertos suefios comunis-

tas y colectivos. Pero mientras Google lleva adelante el

programa deconstruccionista de la colectivizacién de la_
escritura, no parece hacer mucho maés. Hay, sin embar-
go, una diferencia entre la deconstruccion y el acto de
googlear: Derrida entendia la deconstruccién en térmi-
nos puramente “idealistas” como una practica infinita e
incontrolable, mientras que los algoritmos de busqueda
de Google no son infinitos sino finitos y materiales,
sujetos a la apropiacién, control y manipulacién de la
corporacion. La remocién del control autoral, intencio-
nal e ideolégico sobre la escritura no condujo a su li-
beracién. Por el contrario, en el contexto de Internet,
la escritura ha quedado sujeta a un tipo diferente de
control a través del hardware y del software corporati-
vo, a través de las condiciones materiales de produc-
cién y distribucién de la escritura. En otras palabras,
al eliminar completamente la posibilidad de trabajo no
alienado, artistico, cultural y autoral, Internet comple-
ta el proceso de proletarizacién del trabajo gue habia
comenzado en el siglo xix. El artista se vuelve aqui un
trabajador alienado no muy diferente de cualgquier otro
en el proceso de produccion contemporaneo.

Entonces surge otra pregunta. ;Qué pasa con el
cuerpo del artista cuando el trabajo de la producciéon
artistica se convierte en trabajo alienado? La respuesta

~ es sencilla: el cuerpo del artista se vuelve un ready-
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made. Foucault ya habia llamado la atencién sobre el
hecho de que el trabajo alienado produce el cuerpo del
trabajador asi como produce los productos industriales;
el cuerpo del trabajador es disciplinado y simultanea-
mente expuesto a la vigilancia externa, un 2fenc’)meno
que Poucault caracterizd como “panoptismo”.” Como re-
sultado, este trabajo industrial alienado no puede en-
tenderse solamente en términos de su productividad ex-
terna; debe tomarse en cuenta necesariamente el hecho
de que este trabajo también produce el cuerpo mismo
del trabajador como un dispositivo confiable, como un
instrumento “objetivizable” de. trabajo alienado e in-
dustrial. Y esto puede incluso verse como el mayor logro
de la modernidad, ya que ahora estos cuerpos moder-
nizados pueblan los espacios contemporaneos burocra-

. ticos, administrativos y culturales en los que aparen-

temente no se produce nada material mas alld de esos

', mismos cuerpos. Uno puede decir que es precisamente
_este cuerpo del trabajador modernizado el que es usado

por el arte como readymade. Sin embargo,. el artista
contemporaneo no necesita entrar a una fabrica o a una
oficina administrativa para encontrar este cuerpo. Bajo
las condiciones actuales de trabajo artistico alienado, el
artista advierte que ese es su propio cuerpo.

Es mas, en el arte performativo, el video, la foto-
grafia y demas, el cuerpo del artista se ha vuelto, de
manera creciente en las ultimas décadas, el foco del arte
contemporaneo. Y uno puede decir que hoy en dia el
artista se preocupa cada vez mas por 1a exposicion de
SU Cuerpo como un’cuerpo-para-el-trabajo (a través de
la mirada del espectador o de la camara que recrea la
exposicion panéptica a la que se someten los cuerpos

2. Michel Foucault, Vigilar y castigar. El nacimiento de la prision, Buenos
Aires, Siglo xx1, 2008.

——
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que trabajan en la fabrica o en la oficina). Un ejemplo
de esta exposicién a tall cuerpo-para-el-trabajo puede
encontrarse en la muestra de Marina Abramovié, “The
Artist Is Present” [El artista estd presente], en el MoMA
de Nueva York, en 2010. Cada dia de la muestra, Abra-
movié se sentd en el atrio del MoMA, durante el horario
en que el museo estaba abierto, manteniendo la misma
pose. Asi, Abramovi¢ recred la situacion de un oficinista
cuya ocupacion principal es sentarse en el mismo lugar
cada dia y que lo vean sus superiores, mas alla de lo que
haga. Y podemos decir que la performance de Abramovié
era una ilustracién perfecta de la idea foucaultiana de
que la produccién del cuerpo del trabajador es el efecto
primordial del trabajo moderno y alienado. Precisamente
por no hacer ninguna tarea durante el tiempo en el que
estaba presente, Abramovié tematiz6 la increible disci-
plina, resistencia y esfuerzo fisico que se requiere para
simplemente estar presente en el lugar de trabajo desde
el comienzo y hasta el fin del horario laboral. A la veg,
el cuerpo de Abramovié se sometié al mismo régimen de
exposicién que tiene cualquier obra del MoMA, que se
Euelg’z_i_ de una pared o permanece ahi durante las horas
en que el museo estd abierto al pablico. ¥ asi como
generalmente asumimos que estas pint'urés&r esculturas
no cambian de lugar o desaparecen cuando no estan
expuestas a la mirada del visitante durante el tiempo
en que el museo estd cerrado, tendemos a imaginar que
el cuerpo inmovilizado de Abramovi¢ permanecerd por
siempre en el museo, inmortalizado al igual que las
otras obras del museo. En este sentido, “The Artist Is
‘Present” crea una imagen del cadaver viviente como la
‘ﬁnica perspectiva de inmortalidad que nuestra civiliza-
¢ion puede ofrecerle a sus ciudadanos. -
El efecto de inmortalidad resulta reforzado por el
hecho de que esta performance es una recreacién y una
repeticién de otra que Abramovié hizo con Ulay cuando
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eran mas jovenes, en la que se sentaron uno frente al
otro en el espacio de la exhibicion durante las horas en
que el museo estaba abierto. En “The Artist is Present”,
el lugar de Ulay frente a Abramovi¢ puede ser ocupa-
do por cualquier visitante, Esta sustitucion demuestra _
cémo el cuerpo del artista en tanto cuerpo-para-el-tra-
bajo se desconecta —a través del carécter alienado y
“sbstracto” de la obra moderna- de su cuerpo 4naturai'1
y mortal. El cuerpo-para-el-trabajo que tiene el artista
puede sustituirse por cualquier otro cuerpo que esté
listo y sea capaz de llevar adelante el mismo trabajo de
autoexposicién. Asi, en la parte principal y retrospec-
tiva de la muestra, las performance anteriores de Abra-
movié y Ulay son repetidas/reproducidas de dos modos
diferentes: a través de la documentacién del video y a
través de los cuerpos desnudos de los actores contrata- !
dos. Aqui, nuevamente, la desnudez de estos cuerpos i
era mas importante que su particular forma o incluso |

su género (en un caso, debido a consideraciones prac- *

ticas, Ulay fue representado por una mujer). Hay mu-
chos que hablan de la naturaleza espectacular del arte
contemporaneo. Pero en cierto sentido, el arte contem-
poraneo efectua la inversion del espectaculo tal como
lo encontramos en el teatro y en el cine, entre otros
ejemplos. En el teatro, el cuerpo del actor también se
presenta como inmortal en tanto pasa por muchos pro-
cesos de metamorfosis, transformandose a si mismo en
los cuerpos de los otros en la medida en que desempefia
diferentes roles. Por el contrario, en el arte contem-
poraneo, el cuerpo-para-el-trabajo del artista acumula
‘diferentes roles (como en el caso de Cindy Sherman)
0, como en el caso de Abramovi¢, diferentes cuerpos
vivientes. El cuerpo-para-el-trabajo del artista es idén-
tico a si mismo y simultineamente intercambiable por-
que es el cuerpo del trabajo abstracto y alienado. En su
conocido libro Los dos cuerpos del rey. Un estudio de
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teologia politica medieval,® Ernst Kantorowicz ilustra el
problema historico que plantea la figura del rey al asu-
mir simultaneamente dos cuerpos: uno natural y mortal
y otro oficial, institucional, intercambiable e inmortal.
De manera analoga podemos decir que cuando el artista

expone su cuerpo, es el sequndo, el cuerpo-para-el-tra-

bajo, el que resulta expuesto. Y en el momento de su
exhibicion, este cuerpo-para-el-trabajo también revela

el valor del trabajo acumulado en la institucién arte.

(seguin Kantorowicz, los historiadores del medioevo se
han referido a las “corporaciones”). En general, cuando
visitamos un museo, no nos damos cuenta de la canti-
dagd de trabajo que se requiere para colgar pinturas de
las paredes o ubicar las esculturas en su lugar. Pero este

esfuerzo se vuelve inmediatamente visible cuando un

visitante queda confrontado con el cuerpo de Abramo-
vié; el esfuerzo fisico invisible de mantener el cuerpo
en la misma posicién durante mucho tiempo produce
una “cosa” -un readymade- que captura la atencién

de los visitantes y les permite contemplar el cuerpo de

Abramovié¢ durante horas.
Uno puede pensar que solo los cuerpos laborales
de las celebridades contemporaneas se exponen a la

mirada publica. Sin embargo, incluso la persona mas

tipica y “normal” hoy documenta permanentemente su

_cuerpo-para-el-trabajo a través de la fotografia, el vi-

deo, los sitios web y demas. Y ademas de eso, la vida
cotidiana estd expuesta no solo a la vigilancia insti-
tucional, sino también a la expansién constante de la
esfera de 1a cobertura mediatica. Innumerables sitcoms
inundan las pantallas de televisién a lo largo del mun-
do, exponiéndonos a los cuerpos-para-el-trabajo de

3. Ernst H. Kantorowicz, Los dos cuerpos del rey. Un estudio de teclogia
politica medieval, Madrid, Akal, 2012.
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médicos, campesinos, pescadores, presidentes, estre-
llas de cine, obreros, matones mafiosos, enterradores
y hasta zombies y vampiros. Y es precisamente esta
ubicuidad y universalidad del cuerpo-para-el-trabajo y
de su representaciéon la que lo hace especialmente in-
teresante para el arte. Incluso si los cuerpos primarios
y naturales de nuestros contemporaneos son diferentes

'y sus cuerpos secundarios y dedicados al trabajo son

intercambiables. Y es justamente esta “intercambiabi-
lidad” la que une al artista con su audiencia. Hoy el
artista comparte el arte con el publico asi como algu-
nas vez compartié con él la religién o la politica. Ser
un artista ha dejado de ser un destino exclusivo, y en
cambio se ha vuelto una caracteristica de la sociedad
como totalidad, en su nivel mas intimo, cotidiano y
corporal. Y aqui el artista encuentra otra oportunidad
para instalar un reclamo universalista, como una mira-
da que se adentra en la duplicidad y la ambigiedad de
los dos cuerpos del artista.
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